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Poznañ
Politycznoœæ sztuki.
Analiza pracy Zbigniewa Libery
pt. LEGO. Obóz koncentracyjny z 1996 roku
Kultura dzisiejsza to w znacznej mierze system z³udzeñ i iluzji, przes³aniaj¹cy
ten istotny stan rzeczy: – to system ucieczek przed histori¹.
Stanis³aw Brzozowski, Legenda M³odej Polski, Kraków–Warszawa 1983, s. 24–25.
Celem pracy jest analiza dzie³a sztuki wykonanego przez Zbigniewa Liberê pt. Lego.
Obóz koncentracyjny z 1996 r.
Lego stanowi egzemplifikacjê problemu politycznoœci sztuki, polegaj¹cego na uwik³aniu
dzia³alnoœci artystycznej w politykê.
Zestawienie formy zabawki z symbolem Holocaustu implikuje pytania o:
1) rolê sztuki w obna¿aniu dyskursów w³adzy w rozumieniu Michela Foucaulta;
2) wp³yw polityk publicznych (kulturalnej, edukacyjnej i wobec przesz³oœci) na sztukê;
3) granice komercjalizacji i trywializacji symboli pamiêci zbiorowej.
Interpretacja dzie³a bêdzie mia³a g³ównie charakter teleologiczny z uwzglêdnieniem kon-
tekstu czasu powstania i historii jego recepcji w Polsce.
Ramy czasowe analizy zamykaj¹ siê w latach 1996–2011. Cezurê pocz¹tkow¹ wyznacza
data pierwszej ekspozycji dzie³a w ramach wystawy Zbigniewa Libery Urz¹dzenia korekcyj-
ne w Centrum Sztuki Wspó³czesnej – Zamek Ujazdowski w Warszawie. Cezurê koñcow¹ sta-
nowi rok zakupu Lego przez Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie i w³¹czenie pracy do
kolekcji Muzeum.
‘Sztuka’ i ‘polityka’ to pojêcia o rozmytych brzegach, nieostre. ‘Sztuka’ to – zdaniem
W³adys³awa Tatarkiewicza – pojêcie, które na pró¿no usi³uje siê okreœliæ1. Podobne stanowi-
sko, choæ dyktowane innymi przes³ankami, sformu³owa³ Theodor Adorno twierdz¹c, ¿e nie
bezsilnoœæ myœli, ale w³asne cechy sztuki nie pozwalaj¹ na jej definiowanie; jej najbardziej
wewnêtrzna zasada … burzy siê przeciw … panowaniu nad przyrod¹, kryj¹cemu siê w defini-
cji2. Sztuka nie musi byæ produkowaniem piêkna (jak s¹dzili zwolennicy Wielkiej Teorii) ani
naœladowaniem rzeczywistoœci (jak uwa¿ali sympatycy D³ugiej Teorii). _0lengthród³o k³opotów
definicyjnych tkwi w braku jednolitoœci zjawisk oznaczonych tym mianem. Zgodnie z kon-
cepcj¹ Ludwika Wittgensteina, istniej¹ pojêcia, których zdefiniowanie jest niemo¿liwe. Po-
zostaje wówczas podaæ ‘rodzinê’ u¿ycia danego wyra¿enia, która wyczerpuje sob¹ „istotê”
lub „znaczenie” danego terminu3. S³owo ‘sztuka’ wydaje siê do nich nale¿eæ. To co w³¹cza-
1 W. Tatarkiewicz, Dzieje szeœciu pojêæ. Sztuka. Piêkno. Forma. Twórczoœæ. Odtwórczoœæ. Prze¿ycie estetyczne,
Warszawa 1975, s. 48.
2 T. W. Adorno, Sztuka i sztuki, Warszawa 1990, s. 45.
3 M. Hempoliñski, Brytyjska filozofia analityczna, Warszawa 1974, s. 89.
my do klasy ‘sztuka’, wykazuje jedynie – stosuj¹c okreœlenie póŸnego Wittgensteina – ‘ro-
dzinne podobieñstwo’, polegaj¹ce na splataniu i krzy¿owaniu siê rozmaitych analogii.
Podobieñstwo cz³onków jednej rodziny obejmowaæ mo¿e cechy fizyczne (wzrost, kolor
oczu) i psychiczne (temperament). Parafrazuj¹c s³owa autora Dociekañ filozoficznych, mo¿na
zapytaæ: Czemu coœ nazywamy ‘sztuk¹’? Có¿, pewnie dlatego, ¿e ma ona [w oryginale poda-
ny jest przyk³ad ‘liczby’] jakieœ – bezpoœrednie – podobieñstwo z tym lub owym, co dot¹d
[sztuk¹ – M.L.] nazywano… Przez to zaœ, … zyskuje poœrednie podobieñstwo z czym innym,
co te¿ tak nazywamy4. ‘Sztuka’ jest zatem pojêciem otwartym w wyniku niemo¿noœci podania
wszystkich jego desygnatów. Obiekty, które zwyk³o siê nazywaæ ‘dzie³ami sztuki’ nie posia-
daj¹ jednej w³asnoœci bêd¹cej podstaw¹ afiliacji. Uwagi Wittgensteina prowadziæ mog¹ do
nihilizmu poznawczego i rezygnacji z definiowania. Z drugiej strony – pod¹¿aj¹c za Tatarkie-
wiczem – bardziej wskazane jest uwzglêdnienie tych wielu rodzin, które wchodz¹ do rodziny
sztuki [choæ wówczas – M.L.] koñczymy …, na formule: „b¹dŸ-b¹dŸ”5. Zgodnie z t¹ definicj¹
‘sztuka’ jest odtwarzaniem rzeczy b¹dŸ konstrukcj¹ form, b¹dŸ wyra¿aniem prze¿yæ – jeœli
wytwór tego odtwarzania, konstruowania, wyra¿ania jest zdolny zachwycaæ b¹dŸ wzruszaæ,
b¹dŸ wstrz¹saæ6. Odnosz¹c te kryteria do pracy Libery wypada stwierdziæ, ¿e jest ona dzie³em
sztuki, gdy¿ niektórymi wstrz¹sa poprzez formê.
U¿yteczne dla potrzeb niniejszej analizy wydaj¹ siê tak¿e koncepcje Arthura Danto i Geo-
rge’a Dickiego, okreœlane mianem ‘instytucjonalnej definicji sztuki’7. Podstaw¹ uznania
przedmiotu za dzie³o sztuki jest kontekst, a nie walory estetyczne przedmiotu. Piêkno i mime-
sis, stanowi¹ce istotê ujêæ esencjalnych, przesta³y byæ cech¹ konieczn¹ sztuki. Dzie³em sztuki
jest: 1) artefakt, 2) któremu ze wzglêdu na pewne cechy jakaœ osoba lub osoby dzia³aj¹ce
w imieniu œwiata sztuki nada³y status kandydata do oceny8. Artworld wg Dickiego tworz¹
wszyscy ci, którzy siê z nim uto¿samiaj¹: artyœci, producenci finansuj¹cy przedsiêwziêcia ar-
tystyczne, pracownicy instytucji artystycznych, krytycy, historycy sztuki, a tak¿e publicznoœæ
posiadaj¹ca pewn¹ wiedzê na temat sztuki9. Stosuj¹c definicjê Dickiego w odniesieniu do
Lego, nale¿y uwzglêdniæ, ¿e sam fakt obecnoœci tej pracy w przestrzeni muzealnej wystarczy,
by uznaæ j¹ za dzie³o sztuki.
Podobnie jak ze ‘sztuk¹’ma siê rzecz z ‘polityk¹’ i ‘politycznoœci¹’, któremaj¹wiele defini-
cji reguluj¹cych i ¿adnej powszechnie akceptowanej. Dla Arystotelesa polityka oznacza³a takie
rz¹dzenie polis, którego celem jest dobro ogó³u, a dla Michela Foucaulta – ca³okszta³t relacji
spo³ecznych bêd¹cych polem dzia³ania wiedzy-w³adzy. Oba sposoby pojmowania pojêcia ‘po-
lityka’ dzieli ponad dwa tysi¹ce lat. Definicja Stagiryty umo¿liwia wskazanie grupy zjawisk,
które nale¿¹ do klasy ‘polityka’, przez co wydaje siê mieæ charakter bardziej funkcjonalny.
Tymczasem zdaniem Foucaulta praktycznie ka¿da aktywnoœæ ma walor pozwalaj¹cy zaklasyfi-
kowaæ j¹ jako politykê, tj. w³adzê dyskursu. ‘Politycznoœæ’ bêd¹ca derywatem ‘polityki’ jest dla
Foucaulta cech¹ przyk³adowo ka¿dego systemu edukacji s³u¿¹cego do utrzymywania lub mody-
fikacji przyswajania dyskursów wraz z wiedz¹ i w³adz¹, które te ze sob¹ nios¹10.
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4 L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, Warszawa 2000, s. 51.
5 W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 48.
6 Ibidem, s. 52.
7 Szerzej na temat koncepcji obu autorów: A. C. Danto, The Artworld, „Journal of Philosophy” 1964, nr 61;
G. Dickie, What is Art? An Institutional Analysis, w: idem, Art and Aesthetic. An Institutional Analysis, Ithaca 1974.
8 G. Dickie, op. cit., s. 34, za: G. Dziamski, Postmoderniz wobec kryzysu estetyki wspó³czesnej, Poznañ 1996,
s. 69.
9 G. Dziamski, op. cit., s. 69.
10 M. Foucault, Porz¹dek dyskursu, Gdañsk 2002, s. 32.
Na potrzeby analizy z kategorii sfery publicznej uczyniono oœ rozwa¿añ dotycz¹cych
tego, co polityczne. Przyjêta perspektywa jest nastêpstwem odwo³ania do definicji zapropo-
nowanych przez Hannah Arendt i Jürgena Habermasa, dla których politycznoœæ to przestrzeñ
wolnoœci i debaty publicznej. Dyspozycja dialogu w re¿imie demokratycznym wynika
z w³aœciwego mu – wbrew Carlowi Schmittowi – pluralizmu11. Przestrzeñ publiczna stanowi
miejsce negocjowania i w efekcie kszta³towania decyzji politycznych. Mo¿liwoœæ partycypa-
cji w debacie nie ma jednak charakteru egalitarnego i zawiera wiele ukrytych cenzusów. Para-
dygmat deliberacyjny bagatelizuje – jak zauwa¿a Chantal Mouffe – konflikt, tworz¹c iluzjê
braku wykluczenia12. Pe³en konsensus wszystkich podmiotów dyskusji jest idea³em i jako
taki musi byæ nierealny. Zgodnie z koncepcj¹ Johna Rawlsa, dialog polityczny w warunkach
liberalnej demokracji s³u¿y racjonalnej zgodzie, ale i zak³ada niemo¿noœæ osi¹gniêcia porozu-
mienia13. Antagonizm charakteryzuj¹cy stosunki wewn¹trz systemu jest jego immanentn¹
cech¹. Rzecz sprowadza siê zatem do kontekstu relacji nadawca–komunikat–odbiorca, czyli
warunków artyku³owania interesów.
Dzia³alnoœæ artystyczna mo¿e byæ form¹ partycypacji w debacie publicznej. Zaintereso-
wanie problemem przenikania siê pól polityki i estetyki stanowi istotn¹ czêœæ dorobku Jacqu-
esa Rancière’a, uznanego przez pismo „Artforum” w 2006 r. za najwa¿niejszego filozofa dla
sztuki wspó³czesnej14. Jego niepowtarzalna metodologia, eklektyczne zwyczaje badawcze
oraz nies³ychana zdolnoœæ do asymilacji spuœcizny europejskiej, czyni¹ go – jak zauwa¿y³
Gabriel Rockhill – bliskim tradycji Foucaulta15. Zdaniem francuskiego filozofa sztuka i poli-
tyka nie s¹ niezale¿ne, czego wyraz da³ w uznawanej za najwa¿niejsz¹16 pracy Le Partage du
sensible. Esthétique et politque z 2000 r. i w pomocnych przy analizie Lego artykule The
Aesthetic Revolution and Its Outcomes. Emplotments of Autonomy and Heteronomy z 2002 r.17
oraz ksi¹¿ce Esthétique comme politique z 2004 r.18 Polityka i sztuka – wg Rancière’a – defi-
niuj¹ nie tylko sposoby wypowiadania siê lub dzia³ania, ale równie¿ re¿imy intensywnoœci
tego, co postrzegalne. Sporz¹dzaj¹ mapy widzialnego, wytyczaj¹c trajektoriê miêdzy tym, co
widzialne a tym, co mo¿liwe do powiedzenia, relacjê miêdzy sposobami istnienia, postêpowa-
nia i mówienia19. Konkluduj¹c myœl Rancière’a, wypada stwierdziæ, ¿e polityka i sztuka maj¹
zdolnoœæ kreowania rzeczywistoœci, wyznaczania i przekraczania linii demarkacyjnych oraz
PP 3 ’12 Politycznoœæ sztuki. Analiza pracy Zbigniewa Libery... 83
11 Szerzej na ten temat: C. Schmitt, Teologia polityczna i inne pisma, Kraków 2000.
12 Ch. Mouffe, Polityka i politycznoœæ, „Krytyka Polityczna” 2007, nr 11/12, s. 152–153.
13 J. Rawls, Dziedzina politycznoœci i czêœciowy konsensus (fragmenty), „Krytyka Polityczna” 2007, nr 11/12,
s. 88.
14 Wybór kolegium przyznaj¹cego tytu³ mo¿e budziæ w¹tpliwoœci, je¿eli uwzglêdniæ elementarny b³¹d, jaki
pope³ni³ Rancière, uznaj¹c Williama Morrisa za j e d n e g o z p i e r w s z y c h [podkreœlenie – M.L.], którzy twier-
dzili, ¿e fotel jest piêkny, raczej kiedy zapewnia wygodne miejsce do siedzenia ni¿ wtedy, gdy zaspokaja malownicze
fantazje jego posiadacza (J. Rancière, Rewolucja estetyczna i jej skutki. Sploty autonomii i heteronomii, w: idem,
Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, Kraków 2006, s. 126). Francuski filozof najwyraŸniej pomin¹³ doro-
bek Ksenofonta, zw³aszcza zrelacjonowany przez niego dialog Sokratesa z Arysytpem na temat piêkna kosza na
œmieci i brzydoty z³otej tarczy, w którym mistrz Platona piêkno ³¹czy z dobrem, a te zaœ z przeznaczeniem danego
obiektu (definicja teleologiczna piêkna).
15 G. Rockhill, Jacques Rancière i jego polityka recepcji, w: J.Rancière, Estetyka jako polityka, Warszawa 2007,
s. 183. Por.: A. Badiou, Abrégé de métapolitique, Paris 1998, s. 122.
16 Cyt. okreœlenie zaczerpniêto z tylnej strony ok³adki wyd. pol.: J. Rancière, Dzielenie…
17 Wyd. pol.: J. Rancière, Rewolucja…, s. 115–146.
18 Wyd. pol.: J. Rancière, Estetyka…
19 Ibidem, s. 105. Uwagi Rancière’a dotycz¹ce literatury w niniejszym artykule odniesiono do sztuki, co wydaje
siê dopuszczalne przy za³o¿eniu, ¿e modernizm zrujnowa³ skonstruowan¹ przez [Gottholda E. – M.L.] Lessinga orto-
doksyjn¹ separacjê dziedzin twórczoœci artystycznej (ibidem, s. 90).
okreœlania tego kto, jak i kiedy mo¿e to czyniæ. Kompetencja przekraczania granic w przypad-
ku sztuki znajduje siê w gestii artysty.
Akt tworzenia oraz jego efekt w postaci dzie³a sztuki uwik³ane s¹ w relacje w³adzy. Para-
dygmat sztuki oparty na jej dychotomii, czyli przeciwieñstwie ‘sztuki zaanga¿owanej’ i l’art
pour l’art, wydaje siê zbytnim uproszczeniem. Idealistyczna wizja sztuki dla sztuki, czyni¹ca
z kwestii estetycznych istotê dzia³alnoœci artystycznej – szerzej – egzystencji twórcy jest ro-
dzajem utopii. Je¿eli nie zale¿noœæ od mecenasa, to od kanonu i podmiotu oceniaj¹cego, de-
terminuje granice swobody dzia³alnoœci artystycznej. Dyskurs sztuki danej epoki okreœla to,
co dopuszczalne w danym czasie. Pisuar Fontanna (1917) Marcela Duchampa mo¿liwy by³
w XX w., ale trudny do wyobra¿enia w XVII w., i nie chodzi tu tylko o ograniczenia technolo-
giczne zwi¹zane z rozwojem sanitariatu. Abstrahuj¹c od iluzji, jakiej mog¹ ulegaæ artyœci,
wypada zauwa¿yæ, ¿e sam fakt zajêcia stanowiska, a zatem koniecznoœæ dokonania wyboru
miêdzy jedn¹ lub drug¹ formu³¹ uprawiania sztuki, jest ograniczeniem autonomii. Je¿eli stan
braku zale¿noœci nie istnieje, to trudno zgodziæ siê zRancièrem, ¿e autonomia jest autonomi¹
doœwiadczenia, nie zaœ dzie³a sztuki20. Gloryfikowanie ‘autonomii’ twórcy i dzie³a jest mo¿li-
we przy za³o¿eniu, ¿e immanentn¹ cech¹ sztuki jest piêkno rozumiane w duchu Kanta jako to,
co jest przedmiotem zupe³nie bezinteresownego upodobania21. Tak pojmowan¹ sztukê mog¹
tworzyæ Kantowscy artyœci-geniusze. Co jednak tyczy siê osób uprawiaj¹cych zawód artysty,
to czêsto traktuj¹ one swoj¹ aktywnoœæ jako pracê. Je¿eli wówczas œwiadomie wybieraj¹ kon-
cepcjê l’art pour l’art, to nara¿aj¹ swoj¹ twórczoœæ na podnoszony przez Mikela Dufrenne’a
zarzut beztroski i amoralizmu22.
Korelacja estetyki – rozumianej jako filozofia sztuki i etyki – czyli nauki o moralnoœci
(definicja tautologiczna), widoczna jest przy ocenie prac nale¿¹cych do tzw. sztuki zaanga-
¿owanej. ‘Sztuka zaanga¿owana’ jest kategori¹ umown¹ i nieœcis³¹. Obejmuje ona – w uprosz-
czeniu – w re¿imach antydemokratycznych dzia³ania artystyczne s³u¿¹ce legitymizacji w³adzy,
natomiast w re¿imach demokratycznych oznacza demaskowanie dyskursóww³adzy i narzêdzie
artyku³owania postulatów grup „wykluczonych”, np. mniejszoœci etnicznych i seksualnych.
Niezale¿nie od charakteru re¿imu, wszelkie formy twórczoœci ‘zaanga¿owanej’ stanowi¹ eg-
zemplifikacjê upolitycznienia sztuki. DlaRancière’a ‘sztuka zaanga¿owana’ to pojêcie niczy-
je, które jest bezsensowne zarówno jako pojêcie estetyczne, jak i polityczne23. Zdaniem
francuskiego filozofa jedynie artysta, a nie wytwór jego pracy, mo¿e byæ zaanga¿owany. Nie
znaczy to, ¿e dzie³o sztuki jest apolityczne. To aktualny dyskurs umo¿liwia traktowanie dane-
go obiektu jako przejawu kontestacji rzeczywistoœci spo³eczno-politycznej24. Nie sposób nie
zgodziæ siê z aspektem lingwistycznym uwag Rancière’a. Z drugiej strony, powszechnoœæ
stosowania uproszczonego terminu ‘sztuka zaanga¿owana’, na okreœlenie aspiracji spo³ecz-
no-politycznych artystów i w efekcie tworzonej przez nich sztuki, daje siê obroniæ w praktyce
jêzykowej.
84 Magdalena LORENC PP 3 ’12
20 J. Rancière, Rewolucja…, s. 121.
21 I. Kant, Krytyka w³adzy s¹dzenia, Warszawa 1986, s. 74.
22 Cyt. za: M. Dufrenne, O ethosie sztuki, w: Ethos sztuki. Materia³y z Ogólnopolskiej Sesji Estetycznej. Mogila-
ny, maj 1983, red. M. Go³aszewska, Warszawa–Kraków 1985, s. 48.
23 J. Rancière, Janusowe oblicze sztuki upolitycznionej. Jacques Rancière w rozmowie z Gabrielem Rockhillem,
w: idem, Estetyka…, s. 176.
24 To stan polityki decyduje o tym, czy obrazy [Otto – M.L.] Dixa w latach 20., …, b¹dŸ te¿ filmy [Michaela
– M.L.] Cimino lub [Martina – M.L.] Scorsese w latach 80. jawi¹ siê jako ostoja krytyki politycznej, czy te¿ wprost
przeciwnie – s¹ apolitycznym spojrzeniem na nieub³agany chaos ludzkich spraw utrzymanym w malowniczej poetyce
ró¿nic spo³ecznych (ibidem, s. 177).
Prosystemowa korelacja sztuki i polityki nie jest zjawiskiem nowym w tradycji europej-
skiej. Mecenat ze strony Koœcio³a katolickiego i Cerkwi prawos³awnej oraz ikonografia
w³adzy czasów panowania Macieja Korwina i Ludwika XIV, stanowi¹ tego dobitne przy-
k³ady. Podobnie rzecz siê mia³a – stosuj¹c terminy Waltera Benjamina – z estetyzacj¹ polityki
w faszyzmie i polityzacj¹ sztuki w komunizmie25. Plany architektoniczne Alberta Speera,
mundury SS zaprojektowane przez Karla Diebitscha i Waltera Hecka (Hugo Boss) oraz filmy
Leni Riefenstahl w Trzeciej Rzeszy, a tak¿e socrealizm w ZSRR i pañstwach bloku komuni-
stycznego, sk³adaj¹ siê na obraz upolitycznienia sztuki. Sztuka niezgodna z koncepcj¹ estety-
ki preferowan¹ przez NSDAP w Trzeciej Rzeszy by³a piêtnowana, czego przyk³ad stanowi
zorganizowana przez hitlerowców w Monachium w 1937 r. wystawa Entartete Kunst. Na eks-
pozycji pokazano kilkaset skonfiskowanych dzie³ artystów reprezentuj¹cych pr¹dy awangar-
dowe w sztuce, opatruj¹c je szyderczymi komentarzami, eksponuj¹c ¿ydowskie pochodzenie
twórców oraz rozmieszczaj¹c na œcianach prace osób chorych psychicznie. Celem przedsiê-
wziêcia by³o zdyskredytowanie sztuki niezgodnej z lini¹ programow¹ partii rz¹dz¹cej. Rów-
noczeœnie popierano dzia³alnoœæ malarza Adolfa Zieglera oraz rzeŸbiarzy Arno Brekera
i Josefa Thoraka. Sztuka w Trzeciej Rzeszy i ZSRR by³a mo¿liwa, ale g³ównie jako sztuka za-
anga¿owana, to znaczy bêd¹ca narzêdziem rozpowszechniania nazizmu lub komunizmu.
Film Pancernik Potiomkin Siergieja Eisensteina z 1925 r. to przyk³ad nowatorstwa w kinie,
ale i propaganda par excellence, utrwalaj¹ca etos rewolucji paŸdziernikowej. Dorobek arty-
stów schlebiaj¹cych gustom decydentów politycznych, po zmianie systemu poddawany jest
krytyce. Kryterium oceny stanowi nie tyle miernoœæ walorów estetycznych, co bardziej
– wstyd wynikaj¹cy z faktu kolaboracji z re¿imem w¹tpliwym etycznie.
Uprawian¹ przez Liberê sztukê mo¿na w demokracji aspiruj¹cej do bycia liberaln¹ (mowa
o latach dziewiêædziesi¹tych w Polsce) uznaæ za ‘zaanga¿owan¹’. Praktyka u¿ywania terminu
‘sztuka zaanga¿owana’ w odniesieniu do twórczoœci propagowanej w re¿imach totalitarnych,
czyni ten zabieg problematycznym26. Dzie³o Libery i przyk³adowo film Eisensteina ró¿ni
bowiem forma wyrazu, ale przede wszystkim Ÿród³o dyspozycji do okreœlonych dzia³añ arty-
stycznych oraz kontekst polityczny. Rzecz sprowadza siê do transparentnoœci dzia³añ opre-
syjnych pañstwa. W re¿imie niedemokratycznym aparat w³adzy reglamentuje produkcjê dzie³
stanowi¹cych odstêpstwo od paradygmatu. W warunkach demokracji liberalnej kanon tego,
co jest kupowane, tworzy rynek i artworld. Twórczoœæ jest zinstytucjonalizowana oraz podle-
ga prawom popytu i poda¿y. Dzie³o sztuki jest towarem – o czym szeroko traktuj¹ autorzy
o inklinacjach marksistowskich, przede wszystkim Benjamin. Prace Libery s¹ wystawiane
i kupowane, on sam zaœ jest czêœci¹ œwiata sztuki. Egzemplifikacj¹ tego s¹ niedawne starania
nabycia przez polskie muzeum Lego. Stworzone przez artystê trzy zestawy klocków LEGO
(po siedem opakowañ w ka¿dym), znajduj¹ siê obecnie: jeden – w zbiorach Muzeum ¯ydow-
skiego w Nowym Jorku, drugi – w Domu Historii Republiki Federalnej Niemiec w Bonn oraz
trzeci – w kolekcji Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie. Sto³eczne muzeum wesz³o
w posiadanie dzie³a Libery drog¹ kupna od prywatnego norweskiego kolekcjonera. Transak-
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25 W. Benjamin, Dzie³o sztuki w epoce jego reprodukcji technicznej, w: idem, Twórca jako wytwórca. Eseje i roz-
prawy, Warszawa 2011, s. 51.
26 Zdaniem Jacka Zydorowicza ‘sztuka zaanga¿owana’ to dzia³alnoœæ artystyczna polegaj¹ca na diagnozowaniu
problemów spo³ecznych i woli zmiany poprzez dzia³ania ukierunkowane na realizacjê okreœlonego projektu. ‘Sztuka
krytyczna’ to natomiast praktyka artystyczna ostatnich lat XX w., cechuj¹ca siê z³agodzeniem œrodków wyrazu
i os³abieniem potencja³u zmiany – rezygnacja z projektów. Szerzej na ten temat: J. Zydorowicz, Artystyczny wirus.
Polska sztuka krytyczna wobec przemian po 1989 r., Warszawa 2005.
cjê sfinalizowano 30 grudnia 2011 r. i opiewa³a na kwotê 55 000 euro, czyli 245 025 z³otych27.
Zakup mo¿liwy by³ dziêki zbiórce publicznej zorganizowanej przez Towarzystwo Przyjació³
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, w ramach której pozyskano 103 320 z³otych,
a pozosta³e 50 000 z³otych stanowi³y darowizny ze œrodków w³asnych Towarzystwa28. Bra-
kuj¹c¹ czêœæ pieniêdzy wy³o¿y³o Muzeum.
Na potrzeby niniejszych rozwa¿añ dzia³alnoœæ artystyczna, której raison d’être stanowi de-
maskowanie Foucaultowskich dyskursów w³adzy, okreœlana bêdzie mianem ‘sztuki krytycz-
nej’29. Libera uto¿samia siê z ni¹, mówi¹c o sobie: Sztuka krytyczna to ja30. Zdaniem Piotra
Piotrowskiego ten rodzaj twórczoœci wytr¹ca nas z automatyzmu widzenia i myœlenia, ujawnia
ukryte struktury i relacje, w jakich nie zawsze œwiadomie funkcjonujemy31. Artur ¯mijewski
uwa¿a, ¿e cechuje j¹ ci¹g³a œwiadomoœæ, uparta autorefleksja32. Dla Rancière’a polega ona na
umieszczaniu w formie dzie³a wyjaœnienia dominacji lub konfrontacjê tego, jaki œwiat jest,
z tym, jaki móg³by byæ33. Okreœlenie ‘sztuka krytyczna’ odnosi siê do dzia³añ artystycznych i ich
wytworów, których celem s¹ zmiany: spo³eczna, polityczna, kulturowa. Choæ bywa ona na-
rzêdziem kontestacji, to funkcjonuje jako element systemu i mo¿e wp³ywaæ na kszta³t polityk
publicznych. Jest subiektywn¹ diagnoz¹ kondycji spo³eczeñstwa. Lego Libery dotyczy polityk
edukacyjnej i kulturalnej oraz polityki wobec przesz³oœci, przy za³o¿eniu, ¿e mo¿na uznaæ
dzia³ania pañstwa w danej dziedzinie za uporz¹dkowane, w Polsce w latach 1996–2011.
Koncepcja sztuki krytycznej wydaje siê bliska chronologicznie wczeœniejszym za³o¿e-
niom Hervé Fischera. Stworzone w 1971 r. przez niego pojêcie l’art sociologique zawiera³o
w sobie element krytycyzmu, zrodzonego z odrzucenia aktualnej sytuacji i postulowania prze-
miany o bli¿ej nieokreœlonym charakterze i zasiêgu34. Œrodki, którymi zamierzono osi¹gn¹æ
cele okreœlone w manifestach tej¿e sztuki, obejmowa³y m.in. naukê i pracê spo³eczno-kry-
tyczn¹. Przez naukê rozumia³ Fischer dzia³ania pedagogiczne obejmuj¹ce mo¿liwie szeroki
kr¹g odbiorców, do którego zamierzano dotrzeæ dziêki wyjœciu na ulicê, poza galerie35. Praca
spo³eczno-krytyczna s³u¿yæ natomiast mia³a wywo³aniu krytycznej dyskusji, która zakwestio-
nowa³aby system spo³eczny i obowi¹zuj¹ce w nim wartoœci36. Stefan Morawski, przytaczaj¹c
koncepcje Fischera, wy³o¿one w ksi¹¿ce L’Historie de l’art est termineé z 1981 r., zwraca
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27 Dane za: http://www.artmuseum.pl/wydarzenie.php?id=Lego_Zbigniewa_Libery_kupione, 12.09.2012.
28 Ibidem.
29 Jak zauwa¿y³a Izabela Kowalczyk, okreœlenie ‘sztuka krytyczna’ zaczê³o siê pojawiaæ stosunkowo niedawno
[vide – data wydania ksi¹¿ki Kowalczyk], przede wszystkim w próbach podsumowania zjawisk artystycznych lat
dziewiêædziesi¹tych [w Polsce – M.L.]. Terminu tego u¿y³ w tytule swego artyku³u Ryszard W. Kluszczyñski (I. Ko-
walczyk, Cia³o i w³adza. Polska sztuka krytyczna lat 90., Warszawa 2002, s. 22). Kowalczyk nawi¹zuje do publikacji
Kluszczyñskiego w czasopiœmie „Exit” z 1999 r. (R. W. Kluszczyñski, Artyœci pod prêgierzem, krytycy sztuki do kli-
niki psychiatrycznej, czyli najnowsze dyskusje wokó³ sztuki krytycznej w Polsce, „Exit” 1999, nr 4, s. 2074–2081).
30 A. Mazur, E. Opa³ka, Koniec sztuki krytycznej wobec Zbigniewa Libery, „Obieg”, 5.03.2010,
http://www.obieg.pl/wydarzenie/16325, 12.10.2012.
31 P. Piotrowski, O ‘sztuce dziœ’, a wiêc ‘tu i teraz’ …, w: Sztuka dzisiaj, red. M. Poprzêcka, Warszawa 2002,
s. 17–18.
32 A. ¯mijewski, Dr¿¹ce cia³a. Rozmowy z artystami, seria „Krytyki Politycznej”, t. 2, Bytom–Kraków 2006, 13.
Równoczeœnie ¯mijewski uwa¿a, ¿e okreœlenie sztuka krytyczna zosta³o skompromitowane i raczej wychodzi z obie-
gu (cyt. za: A. ¯mijewski, Dr¿¹ce cia³a, materia³ zrealizowany dla TVP Kultura, emisja kwiecieñ 2007, reporter:
Piotr Œliwowski, http://www.youtube.com/watch?v=yRIVtwVtr2c, 12.08.2012).
33 J. Rancière, Estetyka…, s. 39.
34 Data za: H. Fischer, Teoria sztuki socjologicznej, w: Zmierzch estetyki – rzekomy czy autentyczny?, wybór
S. Morawski, t. II, Warszawa 1987, s. 296. Cyt. za: ibidem, s. 297.
35 Ibidem, s. 299.
36 Ibidem.
uwagê na usytuowanie sztuki w okreœlonej rzeczywistoœci spo³eczno-politycznej. Wœród
funkcji dzia³alnoœci artystycznej, które wymienia Fischer, s¹ m.in. pytajnoœæ i o¿ywianie na-
szej percepcji œwiata, a tak¿e zdolnoœci polityczno-transformacyjne37. Oczekiwania Fischera
wobec sztuki – zdaniem Morawskiego – wymagaj¹ artysty samoœwiadomego, którego celem
jest uratowanie sztuki w³aœnie socjologicznej, jako mitu projektuj¹cego sens egzystencji na
pod³o¿u aktualnych potrzeb i d¹¿noœci spo³ecznych38.
Kryteria przynale¿noœci do sztuki krytycznej stanowi¹ stosowane w procesie twórczym
dzia³ania transgresyjne i techniki subwersywne. Transgresje – zgodnie z koncepcj¹ Józefa
Kozieleckiego – to czynnoœci polegaj¹ce na œwiadomym przekraczaniu dotychczasowych
granic materialnych i symbolicznych, akty stwarzania – lub przynajmniej poszerzania œwia-
ta39. Transgresje maj¹ charakter przewa¿nie jednorazowy, a ich efekty s¹ trudne do przewi-
dzenia na poziomie dzia³añ oraz efektów40. Co siê zaœ tyczy technik subwersywnych to, zda-
niem Grzegorza Dziamskiego, polegaj¹ one na naœladowaniu, na uto¿samianiu siê niemal¿e
z przedmiotem krytyki, a nastêpnie delikatnym przesuniêciu znaczeñ. [Przy czym – M.L.] ten
moment przesuniêcia znaczeñ nie zawsze jest uchwytny dla widza … [tym bardziej, ¿e nie jest
to] krytyka wprost, bezpoœrednia tylko krytyka pe³na dwuznacznoœci41. Lego Libery, zarówno
na poziomie celów, jak i metod ich realizacji jest transgresyjne i powsta³o w wyniku zastoso-
wania technik subwersywnych. Do jego analizy przydatne jest stanowisko przeciwników ujêæ
esencjalnych w estetyce, które Bohdan Dziemidok charakteryzuje nastêpuj¹co: Prze¿ycia
wywo³ane przez dzie³a sztuki nie sprowadzaj¹ siê do estetycznej satysfakcji lub jej braku, s¹
bardziej z³o¿one, bogatsze i prawie zawsze zawieraj¹ walory poznawcze, czêstokroæ o wyraŸ-
nie intelektualnym charakterze42. Obecnoœæ refleksji jest warunkiem sine qua non sztuki two-
rzonej przez Liberê, który wydaje siê podzielaæ przytaczane przez Adorna zdanie Kanta, ¿e
jedynie droga krytyczna stoi jeszcze otworem43.
Naturê sztuki – zdaniem Martina Heideggera – stanowi odkrywanie prawdy. Dziêki sztu-
ce rozjaœnione jest skrywaj¹ce siê bycie44. Ale Heidegger pope³ni³ b³¹d, który wykry³ Kurt
Goldstein, upubliczni³ Meyer Schapiro i przypomina³ Jacques Derrida45. Niemiecki filozof
dokona³ projekcji i na obrazie Vincenta van Gogha Stare buty ze sznurówkami z 1886 r. do-
strzeg³ parê butów wieœniaczki oraz poczu³ zew ziemi46. Schapiro siê z nim nie zgodzi³ i po
wnikliwych studiach dowiód³, ¿e przedstawione przedmioty nale¿a³y do samego malarza.
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37 S. Morawski, Na zakrêcie. Od sztuki do po-sztuki, Kraków 1985, s. 241.
38 Ibidem.
39 J. Kozielecki, Transgresja i kultura, Warszawa 2002, s. 43. Granice Kozielecki rozumie szeroko. Granice ma-
terialne to przyk³adowo ogrodzenie terenu prywatnego. Granice spo³eczne to zakazy i nakazy publiczne, pozycja
spo³eczna i zakres posiadanej w³adzy; … Granic¹ symboliczn¹, czyli intelektualn¹ bywa zakres posiadanej wiedzy
o œwiecie i samym sobie (ibidem, s. 45).
40 Ibidem, s. 49. Por.: M. Foucault, Przedmowa do transgresji, w: Osoby, red. M. Janion, S. Rosiek, seria Trans-
gresje, t. III, Gdañsk 1984, s. 305–306.
41 G. Dziamski, Wartoœci¹ sztuki krytycznej jest to, ¿e wywo³uje dyskusje i prowokuje do rozmów o wartoœciach,
„Gazeta Malarzy i Poetów” 2001, nr 2–3, za: £. Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych na
przyk³adzie realizacji Found Footage Film i Video Scratch Józefa Robakowskiego: „6.000.000”, „Sztuka to potêga”
i „Pamiêci L. Bre¿niewa”, http://www.zbikow.lh.pl/subwersywne_text.html, 5.08.2012.
42 B. Dziemidok, Spór o estetyczn¹ naturê sztuki, w: idem, Sztuka, wartoœæ, emocje, Warszawa 1992, s. 27.
43 T. W. Adorno, O tradycji, w: idem, Sztuka…, s. 53.
44 M. Heidegger, _0lengthród³o dzie³a sztuki, w: idem, Drogi lasu, Warszawa 1997, s. 99.
45 Mowa o tekstach: M. Heidegger, _0lengthród³o…; M. Schapiro, Martwa natura jako przedmiot osobisty. Nota o Hei-
deggerze i van Goghu, w: Estetyka w œwiecie, red. M. Go³aszewska, t. III, Kraków 1991; J. Derrida, Prawda w malar-
stwie, Gdañsk 2003.
46 M. Heidegger, op. cit., s. 99.
Derrida stwierdzi³, ¿e obaj przesadzili47 (mowa o ujawnionej przez Schapiro korespondencji
z Heideggerem na temat „butów van Gogha” z 1965 r.) i zapyta³ – sk¹d przekonanie, ¿e to
w ogóle para, a nie dwie lewe sztuki48. Nie o tak¹ prawdê tu chodzi. Buty z obrazu van Gogha
s¹ namalowane, a zatem pozbawione waloru u¿ytecznoœci, dla którego zosta³y stworzone
– nie mo¿na w nich chodziæ. Spór dotycz¹cy ich w³aœciciela jest zatem bezsensowny. Jedyne
o co mo¿na rozs¹dnie zapytaæ to, o cel namalowania przez van Gogha obrazu przedsta-
wiaj¹cego buty i o wra¿enia, jakie wzbudza on w widzu.
Casus „butów van Gogha” stanowi pretekst do pytania o wymiar teleologiczny dzie³a Li-
bery, a zw³aszcza o jego aspekt utylitarny. Indagowany przez dziennikarzy i krytyków w licz-
nych wywiadach o intencje zwi¹zane z Lego, artysta podkreœla³, ¿e pierwotnie myœla³
o zestawie Lego Gu³ag, ale jak zapewnia – to nie dzia³a³o – nie odnosi³o siê do obrazów, które
mamy w g³owie i nie przekazywa³o tego, co chcia³em przez tê pracê powiedzieæ. Terror nie-
miecki by³ zorganizowany, racjonalny, sowiecki – absolutnie chaotyczny. Moj¹ intencj¹ by³a
refleksja nad racjonalizmem i edukacj¹49. Zamiast makiety ³agru powsta³a makieta obozu
koncentracyjnego. Odautorski tytu³ jednoznacznie wskazuje co przedstawia praca. Obóz kon-
centracyjny od czasów II wojny œwiatowej stanowi symbol Holocaustu i jako taki – choæ autor
pracy zajmuje w tej kwestii ró¿ne stanowiska – zosta³ przez Liberê wykorzystany50. Trudno
jednak okreœliæ, na jakim nazistowskim obozie zag³ady (co wydaje siê nazw¹ bardziej ade-
kwatn¹) artysta siê wzorowa³. Czy znajdowa³ siê on na terenie okupowanej Polski, czy
w Trzeciej Rzeszy? Czy by³ to obóz Auschwitz-Birkenau, Sobibór, Che³mno, Be³¿ec itd. Nie
sposób zatem zgodziæ siê z And¹ Rottenberg, która w odniesieniu do Lego. Obóz koncentra-
cyjny Libery, u¿ywa b³êdnie tytu³u Lego. Auschwitz51.
Od szkolnego pytania – co autor mia³ na myœli? – na które odpowiedŸ bywa artyku³owana
przez twórców post factum upublicznienia dzie³a i przez co jest obarczona wszystkimi b³êda-
mi retrospekcji52, bardziej zasadne jawi siê skoncentrowanie na samej pracy i jej odbiorcy.
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47 J. Derrida, op. cit., s. 320. Derrida uzna³ passus dotycz¹cy butów w tekœcie Heideggera za œmieszny i godny
po¿a³owania (ibidem, s. 342) moment patetycznego za³amania (ibidem, s. 307) autora _0lengthród³a... Z³udzenie, jakiemu
uleg³ niemiecki filozof, trafnie oddaje zastosowana przez Derridê metafora zwiedzania wiejskiego muzeum, po któ-
rym, pod nieobecnoœæ przewodnika, z entuzjazmem oprowadza gospodarz z s¹siedniej posesji. Przewodnik-amator
nie kryj¹c swego miejscowego (szwabskiego) akcentu, … stara siê zelektryzowaæ klientelê, … piêtrzy kolejne skoja-
rzenia i momentalnie dokonuje projekcji. Od czasu do czasu wskazuje na pola za oknem i nikt ju¿ nie dostrzega, ¿e
przesta³ mówiæ o obrazie. … Osoba spe³niaj¹ca okazjonalnie funkcjê przewodnika jest t¹ sam¹ osob¹, która – zanim
wyg³osi tê niewiarygodn¹ tyradê, a tak¿e póŸniej – rozwija swój dyskurs na temat Ÿród³a dzie³a sztuki oraz prawdy.
To ten sam dyskurs (ibidem, s. 343).
48 Ibidem, s. 326.
49 http://www.raster.art.pl/galeria/artysci/libera/prace.htm, 15.08.2012.
50 Libera podaje ró¿nemotywy powstania Lego. Jednym razemwskazuje, ¿e chodzi³omu o terror niemiecki [vide
– przypis powy¿ej], innym razem: Holocaust to tylko domys³. Zawsze podkreœla³em, ¿e to jest obóz uniwersalny. Tam
nigdzie nie ma swastyki, nikt nie mówi, ¿e s¹ w nim ¯ydzi. Kiedy to robi³em, by³y obozy w Boœni … (Ze Zbigniewem Li-
ber¹ rozmawiaj¹ Katarzyna Bielas i Dorota Jarecka, „Du¿y Format”, dodatek do „Gazety Wyborczej”, wydanie
z 9.02.2004, http://bu-169.bu.amu.edu.pl/han/18578/www.archiwum.wyborcza.pl/Archiwum/1,0,2326489, 20040209RP-
-DGW_D,Przy_artyscie_nikt_nie_jest_bezpieczny,.html, 5.10.2012).
51 A. Rottenberg, Artysta patrzy na wojnê, w: Obok. Polska-Niemcy. 1000 lat historii w sztuce, red. M. Omila-
nowska, Kolonia 2011, s. 624. Mo¿na by to uznaæ za drobne przeoczenie redakcyjne, gdyby nie fakt, ¿e b³êdnie poda-
ny tytu³ dzie³a Libery znajduje siê w tekœcie monumentalnej (licz¹cej prawie 1000 stron) publikacji towarzysz¹cej
wielkiej pod wzglêdem skali polsko-niemieckiej wystawie Obok. Polska-Niemcy. 1000 lat historii w sztuce, zorgani-
zowanej w Martin-Gropius-Bau w Berlinie (23.09.2011–9.01.2012) pod patronatem honorowym prezydentów Pol-
ski i Niemiec. Kuratorem wystawy by³a Anda Rottenberg.
52 OdpowiedŸ artysty czêsto jest reakcj¹ na spekulacje krytyki dotycz¹ce prac, które wywo³uj¹ kontrowersje
[vide – przypis 50]. Z uwagi na up³yw czasu, trudno mówiæ o rzeczywistych intencjach twórców, które ujawniaj¹ oni
Sztuka, która ma aspiracje do bycia spo³ecznie u¿yteczn¹, nie istnieje bez adresata komunika-
tu nadanego przez artystê, którego noœnikiem jest dzie³o sztuki. „Czytanie” sztuki jest aktyw-
noœci¹, a nie biern¹ recepcj¹ i polega na tworzeniu znaczeñ, czêsto wykraczaj¹cych poza
zamys³ twórcy. Interpretacja warunkowana jest czasem i miejscem oraz wiedz¹ odbiorcy, ma
zatem charakter subiektywny. Podmiot recypuj¹cy tkwi w kontekœcie. Badania iloœciowe wy-
kaza³yby – co mo¿na stwierdziæ z przekonaniem granicz¹cym z pewnoœci¹ – ¿e Lego inaczej
odbierane by³o w Warszawie, inaczej w Nowym Jorku, ró¿nie w zale¿noœci od p³ci, grupy
wiekowej i poziomu wykszta³cenia oraz innych zmiennych. Dla tych interpretacji kolejnym
punktem odniesienia by³yby badania przeprowadzone na „reprezentatywnej” grupie res-
pondentów, przyk³adowo z Delhi i Tunisu. Trudno zatem zak³adaæ, ¿e istnieje jedna „kano-
niczna” interpretacja i przyj¹æ, ¿e ka¿da jest mo¿liwa. Powy¿sze podwa¿a tak¿e arbitralne
oceny dzie³ sztuki dokonane przez mniej lub bardziej kompetentnych krytyków. Postawie na-
cechowanej tak¹ pewnoœci¹ Derrida przeciwstawia reakcjê butów z obrazu van Gogha, które
– w obliczu zabiegów Heideggera i Schapiro – zaczynaj¹ odczuwaæ komiczny aspekt sytuacji
[i – M.L.] ledwie powstrzymuj¹ siê od szalonego œmiechu53.
Lego Libery jest prac¹ wieloznaczn¹, dziêki czemu broni siê przed pos¹dzeniem o kicz
sformu³owanym przez Lisê Saltzman54 i wydaje siê bliskie koncepcji Formy Otwartej Oskara
Hansena. Sztuka winna rodziæ – napisa³ Hansen w Manifeœcie z 1959 r. – poczucie potrzeby
istnienia …, pomagaæ … okreœliæ siê i odnaleŸæ w przestrzeni i czasie … [Stanie siê to mo¿li-
we wówczas, gdy widzowie – M.L.] zaistniej¹ jako organiczne elementy tej sztuki. Bêd¹
w niej chodziæ, a nie j¹ obchodziæ. Ró¿norodna indywidualnoœæ wraz ze swoj¹ przypadkowo-
œci¹, aktywnoœci¹ stanie siê bogactwem tej przestrzeni – jej wspó³uczestnikiem. Bêd¹c kom-
pozycj¹ przestrzennego podtekstu – stanie siê zjawiskiem wielowarstwowym, ci¹gle ¿ywym.
W stosunku do konwencji kompozycji zamkniêtej, polegaj¹cej g³ównie na sztukmistrzostwie
wykonanego przedmiotu, konwencja kompozycji otwartej bêdzie polega³a na dzia³aniu cha-
rakteryzowanym przez „p a s s e p a r t o u t” [podkreœlenie – M.L.] zmian zachodz¹cych
w przestrzeni. Bêdzie to sztuka zdarzeñ. Czas silniej dzia³a ni¿ dzia³a³, ¿ebyœmy mogli dalej
ufaæ wy³¹cznie niezmiennej, raz ustalonej zale¿noœci elementów55.
Funkcjonuj¹cy w jêzyku polskim makaronizm ‘passe-partout’, zapo¿yczony z jêzyka
francuskiego, to nie tylko obramienie, ale i metaforycznie rzecz ujmuj¹c – klucz do otwiera-
nia wielu zamków oraz sta³y bilet wolnego wstêpu do instytucji kulturalnej56. Uwagi Hansena
dotycz¹ce passe-partout wydaj¹ siê bliskie koncepcjom parergonu Kanta oraz Derridy, od-
nosz¹cym siê do ‘ramowania’ dzie³a sztuki. Parergon, rozumiany jako rama, jest tym, co od-
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w wywiadach, gdy¿ s¹ one efektem przepracowania doœwiadczeñ zwi¹zanych z recepcj¹ dzie³a, a zatem mog¹ zawie-
raæ elementy konfabulacji – co znacznie ogranicza ich u¿ytecznoœæ dla celów analizy.
53 J. Derrida, op. cit., s. 307.
54 Historia Holocaustu, faszyzmu, ludobójstwa. Mówi¹c œciœlej, historia, która jest ju¿ i tak wysoce zapoœredni-
czona; historia, któr¹ poznajemy przez prawie piêæ dekad jej kulturowych reprezentacji. …Choæ z jednej strony kul-
turowe przedstawienia s³u¿y³y do zapoœredniczenia i konfigurowania tej historii, dawania jej œwiadectwa i godzenia
siê z ni¹, z drugiej by³y tak¿e uwik³ane w jej normalizowanie, komercjalizowanie i wykorzystywanie. … Kicz
w po³¹czeniu z polityk¹ produkuje kulturê jako propagandê i propagandê jako kulturê. «akapit» Kicz jest ³atwy, sen-
tymentalny i komercyjny. … Kicz w po³¹czeniu z przedstawieniem historii, historii faszyzmu, Holocaustu, ludobój-
stwa czyni tê historiê zbyt zrozumia³¹, przyswajaln¹, ³atw¹ do konsumpcji. L. Saltzman, Awangarda i kicz raz jeszcze.
O etyce reprezentacji, „Literatura na Œwiecie” 2004, nr 1–2, s. 202–204.
55 O. Hansen, Manifest, „Przegl¹d Kulturalny” 1959, nr 5, s. 5, http://tnn.pl/Manifest_-_Oskar_Han-
sen,2479.html, 28.07.2012. Tekst oryginalny napisany jest w pierwszej osobie l. mn.
56 W. Kopaliñski, S³ownik wyrazów obcych i zwrotów obcojêzycznych, Warszawa 1983, s. 317.
dziela wytwór artystyczny od otoczenia57. Rama, postument – inaczej to, co jest i zarazem
nie-jest czêœci¹ dzie³a – wp³ywa na recepcjê danej pracy i wymaga uwzglêdnienia w procesie
analizy. Przypadek Lego Libery jedynie pozornie nie dotyczy kwestii ramowania. Nie jest to
ani obraz, ani rzeŸba, ale obiekt, który tworz¹c iluzjê bycia zabawk¹ jest poza zasiêgiem od-
biorcy. Widz odwiedzaj¹cy galeriê sztuki napotyka zazwyczaj opakowania klocków, za-
mkniête w gablotach muzealnych. Lego Libery ró¿ni siê od przyk³adowo Your Coloring Book
Rama Katzira (1996), ograniczonym dla odbiorcy dostêpem. Jak podkreœli³ Ernst van Alphen
w przypadku pracy Katzira widzowie byli zaproszeni do pokolorowania obrazków … lub do
dorysowania jakichœ elementów. [przy czym – M.L.] Obrazki pochodzi³y z nazistowskich lub
dokumentacyjnych zdjêæ z okresu Holocaustu58. „Klocki” Libery nie s³u¿¹ do zabawy, ale sta-
nowi¹ dowód mo¿liwoœci wyprodukowania takiej zabawki. Ten aspekt analizy Lego wydaje
siê szczególnie bliski Liberze, którego i inne prace (m.in. Body Master. Play kit for children
under 9 years z lat 1994–1997 i £ó¿eczko porodowe. Zestaw do zabawy dla dziewczynek
z 1996 r.59), dotycz¹ przemys³u zabawkarskiego, który s³u¿y, poza generowaniem zysków
i dostarczaniem rozrywki, uczeniu dzieci ról spo³ecznych oraz upowszechnianiu obowi¹zu-
j¹cego kanonu piêkna60. Sposób ekspozycji dzie³a Libery wyklucza zatem zabawê, ale nie
wyklucza nauki, a zatem realizuje jeden z celów, dla których produkowane s¹ klocki LEGO
System. Pytanie: jak¹ lekcjê i komu daje Libera swoim Lego? To lekcja dla doros³ych o me-
chanizmach rz¹dz¹cych procesem socjalizacji, a w pewnym stopniu i polityk¹ edukacyjn¹
pañstwa.Czym¿e bowiem jest – jak zauwa¿y³ Foucault – system nauczania, jeœli nie rytualiza-
cj¹ s³owa, … kwalifikacj¹ i ustalaniem ról dla podmiotów mówi¹cych, … dystrybucj¹
i zaw³aszczeniem dyskursu wraz z jego w³adz¹ i wiedz¹?61 W animacji komputerowej stwo-
rzonej dla upamiêtnienia 80 lat, jakie up³ynê³y, od daty powstania w Danii firmy LEGO
(1932–2012), mo¿na us³yszeæ, ¿e klocki dla dzieci encouraging to explore the whole world,
a world without limits62. Tymczasem produkty LEGO System to zestawy, w których nie ma
niepotrzebnych elementów – jedne nale¿¹ przyk³adowo do serii Paradisa (sic!), inne do serii
Town. Ka¿de opakowanie zawiera zdjêcia sposobów wykorzystania klocków. Dzieci – kon-
sumenci zabawek nie musz¹ wykazaæ siê kreatywnoœci¹, a jedynie zrealizowaæ z góry zapla-
nowany scenariusz, powieliæ wzór. Myœl – jak oœwiadczy³ Libera – która doprowadzi³a go do
zrobienia tej pracy, dotyczy³a samej racjonalnoœci, która jest podstaw¹ systemu klocków
Lego, a która wyda³a mu siê przera¿aj¹ca: nie mo¿na z tych klocków zbudowaæ nic, na co nie
pozwala precyzyjny, racjonalny system63. W pracy tej tkwi jednak paradoks – Libera korzy-
staj¹c z technik subwersywnych post¹pi³ wbrew intencjom producenta. Artysta zwróci³ siê do
polskiego oddzia³u LEGO z proœb¹ o sponsoring, na który firma przysta³a, dostarczaj¹c kloc-
ki. Nie informuj¹c sponsora o celu swych dzia³añ, Libera zaadaptowa³ otrzymane zestawy
(Piraci i Posterunek policji), poddaj¹c je nieznacznym modyfikacjom. Stworzone przez sie-
bie makiety obozu koncentracyjnego nastêpnie sfotografowa³ wraz ze scenami mo¿liwych
aran¿acji z wykorzystaniem uœmiechniêtych i niezindywidualizowanych plastikowych posta-
90 Magdalena LORENC PP 3 ’12
57 Parergon z gr. ‘dzie³o poboczne’ (ibidem, s. 315).
58 E. van Alphen, Zabawa w Holocaust, „Literatura na Œwiecie” 2004, nr 1–2, s. 220.
59 Daty powstania prac za: http://raster.art.pl/galeria/artysci/libera/prace.htm, 5.08.2012.
60 Szerzej na ten temat kszta³towania estetycznego wzorca cia³a w kulturze konsumpcyjnej: P. Piotrowski, Zna-
czenia modernizmu. W stronê historii sztuki po 1945 roku, Poznañ 1999, s. 245.
61 M. Foucault, Porz¹dek…, s. 32.
62 http://www.brandchannel.com/home/post/2012/08/10/Lego-Turns-80-081012.aspx, 12.09.2012.
63 http://www.culture.pl/baza-sztuki-pelna-tresc/-/eo_event_asset_publisher/eAN5/content/zbigniew-libera,
15.08.2012.
ci pe³ni¹cych rolê sprawców i ofiar. Zdjêcia pos³u¿y³y do wykonania trzech zestawów opako-
wañ, opatrzonych logo duñskiej firmy wkomponowanym w zdanie This work of Zbigniew
Libera has been sponsored by LEGO i napisem SYSTEM oraz informacjami dotycz¹cymi wa-
runków bezpieczeñstwa i recyklingu, a tak¿e numerem serii. Sposób wykorzystania znaku za-
strze¿onego bez zgody w³aœciciela wi¹za³ siê z podjêciem przez kierownictwo LEGO kroków
prawnych. W wyniku kampanii medialnej dotycz¹cej dzie³a Libery, LEGO ostatecznie wyco-
fa³o siê z dochodzenia swoich roszczeñ wobec artysty na drodze s¹dowej.
Tworz¹c makiety obozu koncentracyjnego Libera jednak uk³ada³ klocki. O ile zatem wi-
downia muzealna nie mo¿e dotkn¹æ pracy, o tyle na poziomie dzia³añ twórczych zasadne jest
pytanie Jamesa E. Younga: Co to znaczy „bawiæ siê” w nazistów, buduj¹c swój w³asny model
obozu koncentracyjnego z klocków lego?64 Pytanie Younga ma sens wówczas, gdy adresowa-
ne jest do twórcy, a nie do odbiorcy Lego. „Bawiæ siê” w nazistów znaczy dokonywaæ trans-
gresji, czyli naruszaæ tabu kulturowe dotycz¹ce przedstawiania ‘nieprzedstawialnego’. Jak
zauwa¿y³Rancière,mówi siê…, ¿e niektóre rzeczy nie nale¿¹ do zasobów sztuki. Nie s¹w stanie
dostosowaæ siê do nadmiaru obecnoœci oraz do braku rzeczywistego istnienia, które definiuj¹,
w kategoriach platoñskich, ich charakter jako symulakrów. … Argument „nieprzedstawial-
noœci” nie pasuje [jednak – M.L.] do doœwiadczenia praktyki artystycznej. Zaspokaja raczej
pragnienie tego, i¿by by³o coœ … nieosi¹galnego, by móc wpisywaæ w praktykê artystyczn¹
koniecznoœæ okrê¿nej drogi etycznej65.
Stosowanie kryteriów moralnych do oceny dzie³ sztuki to w przypadku prac odwo-
³uj¹cych siê do historii i pamiêci ludobójstwa w okresie II wojny œwiatowej praktyka utrzy-
mana w tradycji Adorna66. Koncepcje tego czo³owego przedstawiciela szko³y frankfurckiej
nie s¹ w tej materii spójne ani konsekwentne. Pocz¹tkowo negowa³ on mo¿liwoœæ pisania
wierszy po Holocauœcie i postulowa³ milczenie. Ostatecznie jednak w Dialektyce negatywnej
wyrazi³ przekonanie, ¿e ofiary te¿ maj¹ prawo g³osu67. Adorno odrzuca³ tzw. literaturê zaan-
ga¿owan¹ obejmuj¹c¹ czêsto ma³o ambitne i przez to skwapliwie prze³ykane utwory „rozra-
chunkowe” sprawiaj¹ce, ¿e ludobójstwo staje siê dobrem kulturalnym68. Choæ uwagi
dotyczy³y g³ównie literatury, mo¿na odnieœæ je równie¿ do sztuki. Usprawiedliwieniem tej
praktyki jest fakt, ¿e koncentruj¹c siê na wybranych obszarach twórczoœci (literaturze i muzy-
ce), Adorno mia³ na uwadze krytykê ca³ej kultury, która nie by³a w stanie zapobiec ludo-
bójstwu. Przedmiot troski stanowi³a znajduj¹ca siê w europejskiej awangardzie kultura
niemiecka. Adorno nie podziela³ jednak przekonania niektórych mu wspó³czesnych, ¿e na
Fryderyku Nietzschem i Ryszardzie Wagnerze spoczywa³a czêœæ odpowiedzialnoœci za ide-
ologiê nazistowsk¹. By³ on zwolennikiem sztuki autentycznej, która w dobie Benjaminow-
skiej reprodukcji technicznej by³aby zdolna do odczarowywania odczarowanego œwiata69.
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64 J. E. Young, Foreword. Looking into the Mirrors of Evil, w: Mirroring Evil. Nazi Imagery/Recent Art, red.
N. L. Kleeblatt, New Brunswick b.d.w., wersja elektroniczna wybranych esejów, http://www.thejewishmuseum.org/
home/content/exhibitions/special/mirroring_evil/mirroring.html, 8.05.2012.
65 J. Rancière, Rewolucja…, s. 118–119, 144.
66 Szerzej na temat rozró¿nienia miêdzy histori¹ i pamiêci¹: A. Wolff-Powêska, Pamiêæ – brzemiê i uwolnienie.
Niemcy wobec nazistowskiej przesz³oœci (1945–2010), Poznañ 20011, s. 36–60.
67 Wci¹¿ trwaj¹ce cierpienie ma tak¿e prawo ekspresji, jak maltretowany do krzyku, dlatego raczej mylny by³by
s¹d, ¿e po Oœwiêcimiu nie mo¿na napisaæ ¿adnego wiersza (T. W. Adorno, Dialektyka negatywna, Warszawa 1986,
s. 509). Tak¿e: T. W. Adorno, Czy sztuka jest zabaw¹?, w: idem, Sztuka…, s. 291–292; T. W. Adorno, Sztuka i sztuki,
w: idem, Sztuka…, s. 47. Omówienie koncepcji milczenia sztuki Adornam.in.: K. Sauerland, Od Diltheya do Adorna.
Studia z estetyki niemieckiej, Warszawa 1986, s. 208–215.
68 K. Sauerland, op. cit., s. 213.
69 T. W. Adorno, Teoria estetyczna, Warszawa 1994, s. 99.
Jak zauwa¿y³ Karol Sauerland – u Adorna szansê przetrwania ma jedynie dzie³o, które d¹¿y
do uchwycenia i transcendencji tego, co chwilowe, a co autor Teorii estetycznej okreœli³
s³owem ‘apparition’, czyli ‘rozb³ysk’70. Z drugiej strony, Holocaust, w rozumieniu Adorna, to
stygmat, który sprawia, ¿e sztuka nie jest ju¿ mo¿liwa inaczej jak tylko w powi¹zaniu z reflek-
sj¹, [i jako taka – M.L.] musi sama zrezygnowaæ z radosnej pogody71. Je¿eli konieczny przy
odbiorze sztuki jest namys³, na co potrzeba czasu, to wówczas trudno o „b³ysk”, który ma cha-
rakter krótkotrwa³y72. Sztuka krytyczna, której egzemplifikacj¹ jest Lego, wymaga wysi³ku
intelektualnego. Powy¿sze sprawia, ¿e praca Libery nie spe³nia kryteriów sztuki autentycznej
wg Adorna.
Normy etyczne przy ocenie Lego mog¹ prowokowaæ zarzut profanacji pamiêci ¿ydow-
skich ofiar Holocaustu, choæ bardziej zasadne bêdzie mówienie o pamiêci osób, które po-
nios³y œmieræ w nazistowskich obozach zag³ady – stosuj¹c kryterium narodowoœci lub
przynale¿noœci do grupy etnicznej – ¯ydów, Polaków, Romów, Rosjan i innych. Ten argu-
ment podnoszony by³ równie¿ w odniesieniu do innych prac Libery, budz¹cych skojarzenia
z obrazami z nazistowskich obozów koncentracyjnych, m.in.: Christus ist mein Leben73
z 1990 r. i Mieszkañcy74 z cyklu Pozytywy realizowanego w latach 2002–2003. Niekonwen-
cjonalne zestawienia form z tytu³ami prac niejednokrotnie wa¿y³y na decyzjach instytucji
pañstwowych, powoduj¹c brak zainteresowania dorobkiem Libery w planach wystawienni-
czych. Pierwsza publiczna prezentacja Lego odby³a siê w 1996 r., w ramach wystawy Libery
Urz¹dzenia korekcyjne w Centrum Sztuki Wspó³czesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie75.
Praca nie wzbudzi³a wówczas szerszego zainteresowania. W 1997 r. Libera zosta³ zaproszony
do udzia³u w Biennale Sztuki w Wenecji, której tematem by³a Przesz³oœæ, TeraŸniejszoœæ,
Przysz³oœæ. Jan Stanis³aw Wojciechowski, kurator pawilonu polskiego, wykluczy³ jednak
mo¿liwoœæ pokazania Lego76, uzasadniaj¹c swoje stanowisko obaw¹ o naruszenie czyichœ
uczuæ77. Decyzja ta wzbudzi³a kontrowersje. Komentarze w mediach dotycz¹ce postêpowa-
nia kuratora doprowadzi³y do popularyzacji pracy Libery. Obawy Wojciechowskiego zna-
laz³y natomiast potwierdzenie m.in. w zwi¹zku z udzia³em Lego w wystawie Mirroring Evil.
Nazi Imagery/Recent Art, zorganizowanej w 2002 r. przez Normana Kleeblatta oraz Susane
i Elihu Rose w Muzeum ¯ydowskim w Nowym Jorku (17.03–30.06.2002). Niezale¿nie od
motywów, decyzja instytucjonalna kuratora polskiego pawilonu ogranicza³a swobodê twórcy
w wyborze pracy na Biennale. Ostatecznie, po odrzuceniu warunków stawianych przez Woj-
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70 K. Sauerland, op. cit., s. 202.
71 T. W. Adorno, Czy sztuka..., s. 291.
72 K. Sauerland, op. cit., s. 203.
73 Konstrukcja bêd¹ca nawi¹zaniem do zwieñczenia bramywjazdowej do obozu koncentracyjnegoAuschwitz.
74 Zainscenizowana i sfotografowana scena przedstawiaj¹ca grupê uœmiechniêtych ludzi, przypominaj¹ca – dziê-
ki kompozycji kadr z filmu dokumentalnego Kronika Wyzwolenia KL Auschwitz w re¿. Alezandra Woroncewa
z 1945 r. Ró¿nica sprowadza siê do wyrazów twarzy i kondycji osób przedstawionych na fotografiach archiwalnych
i wykonanych prze Liberê. Szerzej na ten temat: E. Domañska, Historie niekonwencjonalne. Refleksje o przesz³oœci
w nowej humanistyce, Poznañ 2006, s. 221–246.
75 Przygotowana przez Piotra Rypsona wystawa trwa³a od 17 czerwca do 31 sierpnia 1996 r.
76 Rottenberg podaje (nie wskazuj¹c Ÿród³a), ¿e praca Libery zosta³a wycofana przez kuratora pod naciskiem pol-
skiego ministra kultury (A. Rottenberg, op. cit., s. 624).
77 Libera: Wojciechowski powiedzia³ mi, ¿e z „Urz¹dzeñ korekcyjnych”, z którymi mnie zaprasza³ do polskiego
pawilonu, muszê wycofaæ „Lego”, bo mog³oby to wywo³aæ wyst¹pienia przeciw Polsce i oskar¿enie o antysemityzm.
Nie zgodzi³em siê, zrezygnowa³em z udzia³u w wystawie. On siê skompromitowa³, moj¹ pracê wczeœniej zakupi³o np.
Muzeum ¯ydowskie w Nowym Jorku (Ze Zbigniewem Liber¹ rozmawiaj¹…). Por. rozmowê z J. S. Wojciechowskim
(Niedojrza³e Lego, „Magazyn Sztuki” 1997, nr 15–16, s. 191).
ciechowskiego, Libera wycofa³ siê, a Polskê reprezentowa³a Zofia Kulik. W pawilonie naro-
dowym nie znalaz³ siê zatem obiekt, który obecnie uznawany jest za jedno z najwa¿niejszych
dzie³ polskiej sztuki lat 90. i za najs³ynniejsze dzie³o Zbigniewa Libery78. Od 1996 r. Lego nie
by³o pokazywane w Polsce do 2009 r. Dopiero wystawa retrospektywna Libery w Zachêcie,
trwaj¹ca od 1 grudnia 2009 r. do 7 lutego 2010 r., której kuratorem by³a Dorota Monkiewicz,
pozwoli³a publicznoœci rodzimej na obejrzenie pracy w przestrzeni muzealnej.
Je¿eli – jak twierdzi Baudrilliard – muzeum jest nadal pamiêci¹79, to decyzje o partycypa-
cji w zakupie w 2011 r. i w³¹czeniu Lego do kolekcji muzeum finansowanego ze œrodków Mi-
nisterstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, stanowi¹ wa¿n¹ cezurê w historii dzie³a
Libery. Dowodz¹ zmian, jakie zasz³y w mentalnoœci decydentów odpowiedzialnych za poli-
tykê kulturaln¹ w Polsce.
W skali œwiatowej Libera nie jest prekursorem naruszania tabu kulturowego dotycz¹cego
sposobów wykorzystywania tematyki nazizmu i ludobójstwa. Przyk³adami prze³amywania
konwencji martyrologicznej s¹ Railroad collage Borisa Lurie z 1962 r. oraz plakat Roberta
Morrisa dla galerii Castelli-Sonnabend z 1974 r. Abstrahuj¹c od wartoœci artystycznych kola-
¿u Lurie i plakatu Morrisa by³y one transgresyjne przez ich erotyczny kontekst. W Polsce tego
rodzaju dzia³alnoœæ artystyczna niemia³a przez pó³ wieku racji bytu. Zdecydowanawiêkszoœæ
twórców, którzy prze¿yli czasywojny stosowa³a siê do postulatu Adorna dotycz¹cego powagi
sztuki. Cech¹ wspóln¹ prac Józefa Szajny, Jonasza Sterna, Aliny Szapocznikow, W³adys³awa
Strzemiñskiego, Andrzeja Wróblewskiego i innych by³a „stosownoœæ” wypowiedzi arty-
stycznej, polegaj¹ca na „odpowiednim” do tematu – wed³ug standardów epoki – doborze
œrodków wyrazu. Choæ jest to tautologia, to jednak pozwala ona wskazaæ w¹tki nieobecne do
po³owy lat dziewiêædziesi¹tych w polskiej sztuce odwo³uj¹cej siê do problemu zbrodni hitle-
rowskich. By³y to zabawa i erotyka. Dopiero Lego Libery z 1996 r., Berek Artura ¯mijewskie-
go z 1999 r. i Naziœci Paw³a Uklañskiego z 2000 r., stanowi³y prace pionierskie w tym
zakresie. Ich twórcy z uwagi na datê urodzenia nie doœwiadczyli wojny80.
Powojenne generacje artystów czerpa³y ju¿ z wiedzy zapoœredniczonej przez dominuj¹cy
w PRL rodzaj narracji historycznej, czyni¹cej z Polaków na równi z ¯ydami ofiary nazizmu.
Binarny podzia³ na sprawców – naziœci oraz ofiary – Polacy i ¯ydzi, dominuj¹cy w szkolnych
podrêcznikach dotyczy³ poziomu zbiorowoœci i wyklucza³ refleksjê nad to¿samoœci¹ lub ra-
czej to¿samoœciami jednostki. Alternatywa oznacza³a bycie sprawc¹ albo ofiar¹. Tymczasem
okolicznoœci wojny obna¿y³y zmiennoœæ tych statusów. Polak by³ ofiar¹ w relacji z Niemcem
– nazist¹ i zarazem œwiadkiem, Sprawiedliwym Wœród Narodów Œwiata lub wspó³winnym
wobec ¯yda. Œwiadkiem, gdy patrzy³. Sprawiedliwym, gdy pomaga³. Wspó³winnym, gdy de-
nuncjowa³.
Problematycznoœæ to¿samoœci w obliczu wydarzeñ II wojny œwiatowej stanowi³a wyzwa-
nie dla nowej polityki wobec przesz³oœci budowanej po prze³omie 1989 r. Zdaniem Foucaulta
to w³adza produkuje realnoœæ, produkuje dziedziny przedmiotowe i rytua³y prawdy81. Polityka
wobec przesz³oœci pe³ni zatem istotn¹ rolê w kreowaniu wzoru tego, co i jak nale¿y pamiêtaæ.
Na politykê wobec przesz³oœci sk³ada siê dobór treœci w podrêcznikach szkolnych zalecanych
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78 Taki opis figuruje na oficjalnej stronie Muzeum Sztuki Wspó³czesnej w Warszawie, na której znajduje siê cha-
rakterystyka kolekcji (http://www.artmuseum.pl/kolekcja.php?l=0&id=nowy, 5.08.2012).
79 J. Baudrilliard, Symulakry i symulacja, Warszawa 2005, s. 88.
80 Zbigniew Libera (rocznik 1959), Artur ¯mijewski (rocznik 1966) i Pawe³ Uklañski (rocznik 1968, mieszka
w USA).
81 M. Foucault, Nadzorowaæ i karaæ. Narodziny wiêzienia, Warszawa 2009, s. 189.
i dofinansowanych przez Ministerstwo Edukacji Narodowej, ale tak¿e kalendarz œwi¹t ustalany
w drodze procedury parlamentarnej czy decyzje o wsparciu finansowym budowy obiektów
muzealnych i pomników. W tym kontekœcie Lego dotyka pamiêci zbiorowej, rozumianej sze-
rzej ni¿ suma pamiêci poszczególnych. Zdaniem Maurice’a Halbwachsa pamiêæ zbiorowa,
polega na organizowaniu treœci pamiêci, ponownym ich o¿ywianiu i t³umieniu przez ramy
spo³eczne82. Równoczeœnie – jak zauwa¿y³ Jurij £otman – ka¿da kultura zakreœla swój para-
dygmat, co nale¿y pamiêtaæ, czyli przechowywaæ, i to, co podlega zapomnieniu. To ostatnie
wykreœla siê z pamiêci zbiorowej i ono jakby przestaje istnieæ83. Jest to przeniesienie na po-
ziom wspólnoty Freudowskiego fenomenu umotywowanego zapominania, polegaj¹cego na
tym, ¿e pewne wydarzenia kulturowe, które zagra¿aj¹ jednostce i wywo³uj¹ lêk oraz poczucie
wstydu, zostaj¹ wymazane z pamiêci84.
Baudrilliard, analizuj¹c filmy fabularne odwo³uj¹ce siê do tematyki Holocaustu napisa³,
¿e niepamiêæ jest … zbyt niebezpieczna, nale¿y zatem wymazaæ j¹ poprzez pamiêæ sztucznie
wytworzon¹ … inscenizacj¹ Zag³ady – lecz jest ju¿ póŸno, o wiele za póŸno, by mog³a ona
wywo³aæ prawdziwe poruszenie i wzbudziæ jakikolwiek niepokój85. Lego spowodowa³o rezo-
nans spo³eczny w Polsce, Danii i Stanach Zjednoczonych oraz uczyni³o wydarzenie histo-
ryczne tematem aktualnym. Wyzwanie, jakie sta³o przed Liber¹, nie polega³o jednak na
‘niepamiêci’ Holocaustu, ale na spowszednieniu tematu spowodowanym fascynacj¹ faszyz-
mem, o której pisa³ Saul Friedländer86. Komercjalizacja, a w konsekwencji i trywializacja
symboli pamiêci zbiorowej w kulturze masowej (film fabularny, literatura) s¹ tym, co Libera
poprzez swoj¹ pracê piêtnuje, a nie ku czemu siê sk³ania. Lego nie jest zabaw¹ w ludobójstwo,
lecz efektem refleksji nad mechanizmami, które do niego doprowadzi³y i które maj¹ charakter
ponadczasowy. Praca Libery potwierdza tym samym opiniê Rancière’a, ¿e nie istnieje nie-
przedstawialnoœæ jako cecha wydarzenia. Istniej¹ tylko wybory. [M.in. – M.L.] wybór tera-
Ÿniejszoœci przeciw historyzacji87.
Postêpuj¹c w duchu Wittgensteina z czasów Tractatus logico-philosophicus, Libera poka-
za³ to, czego nie mo¿na powiedzieæ dowodz¹c, ¿e operowanie obrazem pozwala przezwyciê-
¿yæ u³omnoœci komunikatu werbalnego88. Artysta zaoferowa³ swoj¹ prac¹ – jak powiedzia³by
Rancière – spektakl osobliwy, nietypowy, zagadkê, która wci¹ga w dociekania na temat przy-
czyn swej osobliwoœci89. Zestawiaj¹c obóz koncentracyjny funkcjonuj¹cy od czasów II wojny
œwiatowej jako symbol Holocaustu z form¹ zabawki, dokona³ transgresji. Wykorzystane
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Innego zdania jest Andrzej Turowski, który uwa¿a, ¿e pamiêæ Zag³ady to monstrualny paradygmat cywilizacji
wspó³czesnej. Paradygmat, który w sztukê wpisuje siê jako projekt krytyczny wobec w³asnej kultury. Jest to krytyka
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œrodki artystyczne pos³u¿y³y do naruszenia tabu kulturowego, dotycz¹cego sposobów przed-
stawiania „nieprzedstawialnego”. Libera pokaza³ przesz³oœæ i teraŸniejszoœæ. Przesz³oœæ – po-
przez odwo³anie do tematyki Holocaustu i wskazanie na pragmatyzm systemu nazistowskiego.
TeraŸniejszoœæ – dziêki obna¿eniu prawide³ procesu uczenia polegaj¹cego na powielaniu
wzorców.
Poznañ, paŸdziernik 2012 r.
An Analysis of Zbigniew Libera’s Lego. Concentration Camp from 1996
Summary
The objective of the paper is to analyze Zbigniew Libera’s Lego. Concentration Camp
from 1996, which is considered to be one of the most important Polish works of art in the
1990s.
Lego exemplifies the problem of the politicality of art which consists of art’s involvement
in politics.
The considerations on the permeation of the fields of politics and esthetics constitute a sig-
nificant part of the work of French philosopher Jacques Ranciere, whose concepts provide the
theoretical foundations for the analysis of Libera’s Lego.
The juxtaposition of toys with the symbol of the Holocaust raises questions about the role
of art in uncovering the discourse of power as understood by Michel Foucault, the influence of
public policies (cultural, educational policies and the policy towards the past) on art and the
borders of commercialization and trivialization of the symbols of collective memory.
Libera’s Lego is a transgressive work, representing the trend of so-called critical art in
modern Polish art. The artist used artistic methods to break the cultural taboo that concerns the
presentation of the non-presentable. Libera showed the past and the present, the former by re-
ferring to the topic of the Holocaust, indicating the pragmatism of the Nazi system, and the lat-
ter by uncovering the laws of the teaching process, carried out by means of repeating patterns.
Above all, however, Libera showed that artistic activity can be a form of expressing interests
and can influence the shape of public policies.
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